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Voor Karma, Jeremy en Zoe
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Jacques Le Boucq (naar een anonieme meester), Portret van Jheronimus Bosch, ca. 1550 (uit het Receuil 
d’Arras). Rood en zwart krijt op papier. Arras, Bibliothèque Municipale.
Jacques Le Boucq (after unknown master), Portrait of Hieronymus Bosch, ca. 1550 (from the Receuil d’Arras). 
Red and black chalk on paper. Arras, Bibliothèque Municipale.
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Over Joen of Jheronimus van Aken, in onze tijd beter bekend als Jheronimus Bosch, 
is al enorm veel geschreven en gezegd.1 In 2001 schreef Jos Koldeweij: "Er is nau­
welijks een kunstenaar te noemen over wie meer is geschreven, gespeculeerd en ge­
suggereerd, dan Jheronimus Bosch. Duizenden artikelen zijn over hem en zijn werk 
gepubliceerd, honderden boeken en boekjes, ontelbare studies en populair-weten­
schappelijke of popularisende geschriften waarin Jheronimus Bosch of zijn werk aan 
bod komt."2 Deze woorden werden ook al weer bijna 10 jaar geleden opgeschreven, en 
sindsdien is de stroom van Bosch-literatuur alleen maar verder aangegroeid.
Het lijkt wel alsof deze enorme hoeveelheid publicaties omgekeerd evenredig is met 
het beschikbare feitenmateriaal, met wat we met zekerheid weten over Jheronimus 
van Aken. Dat is namelijk erg weinig, en er is nog steeds veel onduidelijk over zijn bio­
grafie, de grenzen van het toegeschreven oeuvre, en de chronologie binnen dat oeuvre. 
Geen enkel werk is gedateerd, en er is niet één schilderij dat we door een gedocumen­
teerde opdracht met volledige zekerheid met de schilder kunnen verbinden. De icono­
grafische duiding van de werken b lijft vragen oproepen, en de betekenis van sommige 
werken is ronduit raadselachtig. Een zelfportret is er niet, en het oudste overgeleverde 
portre t van de schilder, de beroemde tekening uit het Receuil d'Arras (afb. 1), dateert 
van ongeveer 1550, meer dan dertig jaar na zijn dood in 1516. Roger Marijnissen conclu­
deerde dan ook in 1987: "Laten we zonder omhaal toegeven dat de kunstgeschiedenis 
met Bosch zo goed als geen raad weet."3
1 M et dank aan Jos Koldeweij en Matthijs Ilsink voor het kritisch lezen van eerdere versies van deze tekst en voor de 
gesuggereerde verbeteringen.
2 Jos Koldeweij, Bernard Vermet en Paul Vandenbroeck, Jheronimus Bosch; Alle schilderijen en tekeningen, 
Rotterdam (Tent. cat. Museum Boijmans Van Beuningen) 2001, p. 11.
3 Roger H. Marijnissen, Hiëronymus Bosch; H et volledige oeuvre, Haarlem 1987, p. 18.
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Afb. 2: Jheronimus Bosch, Doornenkroning, ca. 1485. Olie en tempera op eiken paneel, 73,7 x 58,7 cm.
Londen, National Gallery, nr. NG4744. [National Gallery, Londen]
Fig. 2: Hieronymus Bosch, Christ Mocked (Ci'owning with Thorns), ca. 1485. Oil and tempera on oak panel,
73,7 x 58,7 cm. London, National Gallery, no. NG4744. [National Gallery, London]
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Het oeuvre en technisch onderzoek
Momenteel worden er vijfentw intig to t dertig werken aan Jheronimus Bosch toege­
schreven. Binnen deze groep zijn opvallende verschillen waar te nemen in de manier 
van uitvoering. Ik zal proberen om enkele van deze technische aspecten te bespreken 
in de context van de toeschrijvings- en chronologieproblematiek. Een betrouwbare af­
grenzing van het oeuvre b lijft van fundamenteel belang voor elke verdere bespiegeling 
over iconografie of receptie van het werk van Bosch. Nieuwe voorstellen voor toe- of 
afschrijvingen zullen overigens nu nog niet worden gedaan; in plaats daarvan zal ik 
proberen de complexiteit van dit onderwerp te schetsen, door de schildertechniek van 
twee schilderijen in detail te vergelijken.4
Naast detailfoto's in normaal licht gebruiken we in deze beschouwing ook enkele rön t­
genfoto's en infrarood-opnames, optische technieken waarmee we door de verschillen­
de lagen van het schilderij heen kunnen kijken. Schilderijen zijn complexe objecten, die 
uit verschillende lagen zijn opgebouwd. En met materieel-technisch onderzoek kunnen 
we inform atie vinden over deze opeenvolgende fases van productie. Door middel van 
fluorescentie onder ultraviolet licht kunnen we gemakkelijker retouches zien, en met 
infrarood reflectografie kunnen we de ondertekening, de voorbereidende schets onder 
de verflagen zichtbaar maken. Met röntgenstraling kunnen we verflagen waarnemen 
die onder het verfoppervlak liggen, en door het jaarringenonderzoek of dendrochrono­
logie kunnen we de datum post-quem, de vroegst-mogelijke datering voor de beschil­
dering van de gebruikte panelen vaststellen.
Prof. em. Peter Klein, Universiteit van Hamburg, heeft een tachtigtal panelen van Bosch 
en navolgers onderzocht met dendrochronologie. Hoewel men met deze hulpweten­
schap niet het exacte jaar maar het vroegst-mogelijke jaar van uitvoering kan vast­
stellen, zijn de uitkomsten van dit onderzoek zeer nuttig geweest voor de begrenzing 
van dit oeuvre. Zo heeft Klein weten vast te stellen dat een groot aantal panelen niet 
vóór 1516, het stervensjaar van Bosch, beschilderd kunnen zijn. Hierbij zijn ook werken
4 Ik ben vooral Prof. Maximiliaan Martens in Gent en Rachel Billinge in Londen dankbaar voor het beschikbaarstellen 
van vaak nog ongepubliceerd hoogwaardig beeldmateriaal voor deze inaugurele rede.
die eerder vrij algemeen werden geaccepteerd als zijnde van de hand van de meester, 
bijvoorbeeld de Bruiloft te Cana uit Museum Boijmans Van Beuningen te Rotterdam, 
en de grote Doornenkroning in het Escorial.5 Een andere grote verrassing was dat de 
Tuin der Lusten in het Prado te Madrid mogelijkerwijs aanmerkelijk vroeger kan worden 
gedateerd dan heden ten dage algemeen wordt aangenomen. Maar voorzichtigheid is 
hierbij wel geboden. Zo weten we uit de archieven dat Jheronimus Bosch een enkele 
keer ook oudere panelen hergebruikte.6 Maar de argumentatie voor een relatief vroege 
datum van de Tuin der Lusten dient serieus te worden onderzocht, ook al omdat de 
dendrochronologische analyse van een kopie van de linkervleugel in het Escorial even­
eens een zeer vroege datering toestaat.7 De beschikbare dendrochronologische gege­
vens resulteren dus in een relatieve chronologie binnen de groep, die met de nodige 
voorzichtheid, zeker bruikbaar is.
5 Peter Klein, “Dendrochronological Analysis of Works by Hieronymus Bosch and His Followers”, in: Jos Koldeweij 
en Bernard Vermet (red.), Hieronymus Bosch; New Insights Into His Life and Work, Rotterdam 2001,
p. 1 2 0 -131 .
6 Zie bijvoorbeeld Ester Vink, “Hieronymus Bosch’s Life in ’s-Hertogenbosch”, in: Jos Koldeweij en Bernard Vermet 
(red.), Hieronymus Bosch; New Insights Into His Life and Work, Rotterdam 2001, p. 22.
7 Zie verder Bernard Vermet, “Baldass was right; The Chronolology of the Paintings of Jheronimus Bosch”, in:
Eric De Bruyn enjos Koldeweij (red.),Jheronimus Bosch; His Sources,’s-Hertogenbosch 2011, p.296 -  319.
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Ondertekeningen
De ondertekening kan belangrijke inform atie verschaffen. Laten we kijken naar de 
Doornenkroning uit Londen (afb.2), met een detail (afb.3). In de infraroodopname van 
dat detail (ajb.4) kunnen we de voorbereidende tekening zien, die door Lorne Campbell 
werd gepresenteerd in 1997 en twee jaar later gepubliceerd.8 Deze ondertekening is 
met een zekere hand uitgevoerd met een relatief dik penseel, in lange, breed aange­
zette contouren. Sommige diepere schaduwen zijn voorbereid met parallel lopende 
arceringen, bijvoorbeeld in de plooien in de groene mantel. Campbell wijst op enkele 
opvallende wijzigingen tussen de ondertekening en de uitvoering in verf. Zo was de kap 
over het hoofd van de man oorspronkelijk lager op zijn voorhoofd gedacht en was zijn 
staf langer in de ondertekening. Ook bracht hij zijn linkerhand naar zijn mond: de knok­
kels zijn te onderscheiden en de wijsvinger wijst naar zijn mond. Dergelijke veranderin­
gen in de compositie, die bij Bosch eerder regel zijn dan uitzondering, geven aan dat 
het hier in ieder geval geen slaafse kopie betreft van een eerder ontwikkeld concept.
Net als het verfoppervlak zelf kan ook de stijl van de ondertekeningen in verschillende 
panelen vergeleken worden. Roger Van Schoute, in 1967, observeerde drie verschil­
lende stijlen van ondertekening binnen zes schilderijen van Bosch.9 Jan Piet Filedt 
Kok, in 1972, beschreef de ondertekening van nog eens vier schilderijen uit de ver­
zameling van het Museum Boijmans van Beuningen. Filedt Kok benadrukte dat er 
naast stilistische verschillen ook overkomsten waren te zien tussen de drie groepen 
van Van Schoute, en hij stelde een indeling voor in twee groepen in plaats van drie.10 
Zo'n dertig jaar later, in 2001, publiceerde Van Schoute met Hélène Verougstraete en 
Carmen Garrido een verder uitgewerkte beschrijving van de drie verschillende stijlen
8 Lorne Campbell, “Bosch, Christ Mocked (The Crowning with Thorns), N G  4744”, in: H. Verougstraete en R. 
Van Schoute (red.), Le dessin sous-jacent et la technologie dans la peinture. Colloque XII. La peinture dans les 
Pays-Bas au 16e siècle. Pratiques d’atelier; Infrarouges et autres methods d’investigation, Leuven 1999, p. 29 -  35.
9 R. Van Schoute, “Over de techniek van Jeroen Bosch”, in: Jheronimus Bosch; Bijdragen bij gelegenheid van de 
herdenkingstentoonstelling te ’s-Hertogenbosch 1967, p. 72 -  79.
10 Jan Piet Filedt Kok, “Underdrawing and drawing in the work of Hieronymus Bosch; a provisional survey in 
connection with the paintings by him in Rotterdam”, Simiolus, 6 (1972 -  1973), p. 133 -  162.
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AA. 3: Detail uit afbeelding 2. [National Gallery, Londen] 
Fig. 3: Detail from figure 2. [National Gallery, London]
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Afb. 4: Als afbeelding 3, IRR. [Rachel Billinge, National Gallery, Londen]
Fig. 4: As figure 3, IRR. [Rachel Billinge, National Gallery, London]
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Aib. 5: Jheronimus Bosch, Kruisdraging.
Olie op eiken paneel, 76,7 x 83,5 cm. 
Gent, Museum voor Schone Kunsten, 
nr. 1908-H. [UGent, Ghent interdisci­
plinary Center for A rt &  Science]
Fig. 5: Hieronymus Bosch, Christ Carrying the 
Cross. Oil on oak panel, 76,7 x 83,5 cm. 
Ghent, Museum voor Schone Kunsten, 
no. 1908-H. [UGent, Ghent interdisci­
plinary Center for A rt &  Science]
van ondertekeningen binnen het oeuvre van Bosch.11 In de regel worden dergelijke 
opvallende verschillen binnen één enkel oeuvre vaak verklaard vanuit een stilistische 
ontwikkeling van de schilder, die in de loop der tijd dus zijn werk in een andere stijl zou 
voorbereiden in de ondertekening, maar het feit dat de ondertekening op de binnen- 
en de buitenzijden van het drieluik met de Temptatie van Antonius in Lissabon in twee 
verschillende groepen vallen, maakt een dergelijke verklaring moeilijk houdbaar. Deze 
drie groepen komen ook niet goed overeen met de beschikbare dendrochronologische 
gegevens over deze panelen. De drie auteurs hebben dan ook het idee van een stijlont­
wikkeling als verklaring losgelaten, maar zij houden wel vast aan het principe dat het 
hier om één enkele kunstenaar gaat: "There is no reason to think that an artist would 
have used only a single type of underdrawing in the course of his life. On the contrary, 
in line with the historical approach proper to critical examination of the underdrawing, 
it is logical to suppose that he would adapt his style to circumstances.”12 Het is natuurlijk 
mogelijk dat een schilder zijn stijl van ondertekenen aanpast aan de omstandigheden 
van de dag, en het is fascinerend om te speculeren over de mogelijke concrete oorza­
ken voor dergelijke stilistische verschillen in ondertekeningen binnen één en hetzelfde 
drieluik, maar een andere mogelijke verklaring is dat deze ondertekeningen werden u it­
gevoerd door verschillende personen die binnen hetzelfde atelier werkzaam waren. Fritz 
Koreny, in 2004, in zijn vergelijkende studie van schilderijen, ondertekeningen en teke­
ningen, komt tot de conclusie dat een aantal werken niet van de hand van Bosch zelf is 
maar van een zeer talentvolle, linkshandige assistent, die hij later de naam Meester van 
de Hooiwagen zal geven.13 Maar naar mijn mening is ook een dergelijke opdeling van 
de groep in verschillende meesters niet afdoende, omdat er aanwijzingen zijn dat de 
samenwerkingsverbanden binnen het familieatelier intensiever en complexer waren dan 
tot dusver werd aangenomen. In het werk van Bosch kunnen we namelijk naast grote 
verschillen in techniek tegelijkertijd ook interessante overeenkomsten aantreffen.
11 Roger Van Schoute, Hélène Verougstraete en Carmen Garrido, “Bosch and his Sphere. Technique”, in: Jos 
Koldeweij en Bernard Vermet (red.), Hieronymus Bosch; New Insights Into His Life and Work, Rotterdam 2001, 
p. 102-119 .
12 Ibidem, p. 107.
13 Fritz Koreny, “Hieronymus Bosch: Überlegungen zu Stil und Chronologie”, in: Jahrbuch des Kunsthistorischen 
Museums Wien, 4/5 (2002/3), 2004, p. 47 -  75.
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Overeenkomsten en verschillen
Een interessante vergelijking bieden de Doornenkroning uit Londen en de Kruisdraging 
uit het Museum voor Schone Kunsten in Gent (afb. 2 en 5). De panelen zijn beide 74 cen­
tim eter hoog, en zijn dus in verhouding to t elkaar afgebeeld, en ook de grootte van de 
figuren laat zich goed vergelijken. Maar de schilderkundige uitvoering van deze twee 
panelen loopt nogal uiteen. In de Doornenkroning zien we relatief veel aandacht voor 
de weergave van de stofuitdrukking voor de afgebeelde materialen, zoals metaal, tex­
tiel, bont, leer, hout en eikenblad. De eveneens zeer hoge kwaliteit van de Kruisdraging 
in Gent is daarintegen veel minder gelegen in de stofuitdrukking, die ondergeschikt 
lijkt te zijn aan het algehele afschrikwekkende karakter van het beeld. Zo is het verkort 
waarmee de achterover leunende figuur is weergegeven uitermate indrukwekkend, 
maar als we het eikenloof in Londen en het kruis in Gent van dichterbij bekijken dan 
blijkt dat het hout van het kruis opvallend minder gedetailleerd is uitgewerkt, overigens 
wel met maximum effect ('afb. 6 en 7). Ook het bont van de muts van de man in Londen 
(afb. 6) is overtuigend en gedetailleerd geschilderd, terw ijl de veer op de hoed van de 
man direct links van Christus in Gent (afb. 8) vooral een suggestie is van de vorm in 
plaats van een weergave van het oppervlak daarvan. Dit verschil in uitwerking van sto­
fuitdrukking is ook te zien in andere details. Zo is het armstuk van het metalen harnas 
in Londen zorgvuldig vormgegeven door de reflectie van licht en de kleuren van de 
omgeving (afb. 9). De helm op het Gentse paneel (afb. 10) is ook overtuigend weergege­
ven, maar hier is een beduidend eenvoudiger methode gehanteerd: met enkele dunne 
penseelstreken van wat eruitziet als onvermengd loodwit wordt de weerkaatsing van 
het licht aangegeven, maar er is geen poging gedaan om de kleuren van de omgeving 
weer te geven op het doffe metaal. Ook is de helm zelf dunner geschilderd, en de licht- 
bruinige ondergrond is plaatselijk zichtbaar. Het incarnaat is ook anders opgebouwd in 
Gent, waar lokaal veel meer loodwit lijkt te zijn gebruikt in de laatste verflaag, dus aan 
het oppervlak van het schilderij, terw ijl de onderliggende laag ju ist opvallend trans­
parant is. Deze eerste verflaag is dusdanig dun en doorschijnend dat we op sommige 
plaatsen de ondertekening kunnen zien. We kunnen hier bijvoorbeeld ook met het blote 
oog zien dat de neus van de man in de helm beduidend kleiner was voorbereid in de 
ondertekening.
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Afb. 6: Detail uit afbeelding 2. [National Gallery, Londen]
Fig. 6: Detail from figure 2. [National Gallery, London]
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Afb. 7: Detail uit afbeelding 5. [Luc Van Muylem voor het Bosch Research and Conservation Project] 
Fig. 7: Detail from figure 5. [Luc Van Muylem for the Bosch Research and Conservation Project]
Afb. 8: Detail uit afbeelding 5. [Luc Van Muylem voor het Bosch Research and Conservation Project] 
Fig. 8: Detail from figure 5. [Luc Van Muylem for the Bosch Research and Conservation Project]
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Afb. 9: Detail uit afbeelding 2. [National Gallery, Londen]
Fig. 9: Detail from figure 2. [National Gallery, London]
21
Afb. 10: Detail uit afbeelding 5. [Luc Van Muylem voor het Bosch Research and Conservation Project] 
Fig. 10: Detail from figure 5. [Luc Van Muylem for the Bosch Research and Conserv ation Project]
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Het gebruik van een dergelijke dekkende laag aan het verfoppervlak is zeker geen 
doorsnee techniek voor het schilderen van incarnaten in olieverf. In de traditionele 
verfopbouw voor incarnaten wordt er in de Vroeg-Nederlandse schilderkunst ju ist met 
loodwit gemodelleerd in de lager liggende onderschildering; de incarnaten worden dan 
verder opgebouwd met transparante glacies. Deze onderliggende laag is norm aliter 
onzichtbaar voor het blote oog maar omdat dit pigment lood bevat zal het licht afte­
kenen in röntgenopnames. Dat is goed te zien in een Maria met Kind uit de Dirk Bouts 
groep uit de Harvard A rt Museums in Cambridge, Massachusetts (afb. 11). De incarna­
ten zijn gelijkmatig gemodelleerd aan het verfoppervlak, maar op de röntgenopname 
(afb. 12) zien we zware concentraties loodwit in een eerdere verflaag, bijvoorbeeld in 
het voorhoofd, op de neusrug, en in de ontblote borst.
Het incarnaat in afb. 6, een detail uit de Londense Doornenkroning, is inderdaad op­
vallend anders opgebouwd dan in de Veronica op het Gentse paneel (afb. 13). In afb. 
6 is de verflaag dikker, en loodwit wordt aan het verfoppervlak alleen gebruikt voor 
hooglichten, bijvoorbeeld waar het licht reflecteert van de mans glimmende neus. In 
het gezicht van Veronica op het Gentse paneel, net als in het gezicht van de man met 
de helm (afb. 1 0 en 17), is het gezicht gemodelleerd met een dunne dekkende w itte op- 
pervlaktelaag die geschilderd is over een opvallend transparante onderlaag. Zowel in 
het gezicht van Veronica als in het gezicht van de vrouw gelijk links van haar is dan ook 
lokaal weer de ondertekening met het blote oog te zien.
De vergelijking van de röntgenopnames van de twee details (afb. 14en 15) geeft aan dat 
het Londense gezicht inderdaad opvallend meer loodwit bevat en dikker is geschilderd 
dan de Veronica in Gent. Ook in het gezicht van de vrouw direct links van haar is vrijwel 
geen loodwit te zien.
Wat de dunne dekkende w itte toplaag betreft is een ju ist inzicht in de bewaringstoe- 
stand van een schilderij natuurlijk van groot belang, want het is mogelijk dat een der­
gelijke verflaag aan het oppervlakte van de Doornenkroning wel aanwezig is geweest 
maar later verwijderd werd. Volgens Roger Van Schoute is het schilderij "overcleaned"
24
en "the paint-layer is worn down",14 maar Lome Campbell schrijft: "The paint is a little  
worn in some places, notably in Christ's robe; as usual, the red lakes have probably 
faded slightly; but there are no serious losses and many areas are in remarkably good 
condition".15 Dit detail lijkt mij inderdaad in goede conditie bewaard te zijn gebleven, 
iets wat ook bevestigd wordt door de röntgenfoto van dit detail.
Hoe een gedeeltelijk versleten dekkende oppervlaktelaag er uit ziet is te zien in een 
detail uit een drieluik van Bosch in het Dogenpaleis in Venetië (afb. 16). De oppervlak­
telaag lijkt hier in deze afbeelding overigens meer licht-roze te zijn dan wit, maar dat 
moet worden geverifieerd met een microscoop - het Bosch Research and Conservation 
Project zal hiertoe de gelegenheid bieden. Wat overigens ook opvalt in dit detail is dat 
de schilder deze lokaal dekkende toplaag niet alleen gebruikt heeft voor het incarnaat 
maar ook op de rode verf, voor de modellering van de borst van de heilige.
Ook op het Gentse paneel zien we dat het gebruik van een lokaal dekkende toplaag 
over een transparante onderlaag niet alleen is uitgevoerd in wit, zoals in het gezicht 
van Veronica en de man met de helm (afb. 17), maar ook in andere kleuren. In het 
gezicht van de vrouw links van Veronica (afb. 13) is een grijzige verf gebruikt voor het­
zelfde doel. Deze verf absorbeert geen röntgenstralen, en b lijft dus donker op de rönt- 
genopname (afb. 15).
Deze techniek zien we ook terug in andere koppen op het Gentse paneel, bijvoorbeeld 
in de figuren uit de achtergrond rechtsboven (afb. 18). Steeds zien we een transparante 
eerste verflaag, die dan lokaal met een dekkende tweede laag wordt beschilderd. Dit is 
zonder tw ijfe l een snelle en zeer efficiente werkwijze, die goed past bij een succesvol 
atelier dat moet voldoen aan een grote vraag. Al in 1604 prijst Karei van Mander de 
transparante verflagen van Bosch, waardoor de ondertekening zichtbaar is. Het Gentse 
paneel wordt traditioneel als een authentieke en late Bosch beschouwd. Jammerge- 
noeg is het to t op heden om materiaaltechnische redenen niet mogelijk gebleken om
14 Roger Van Schoute, “X-raying the paintings of Hieronymus Bosch”, in: Roger Marijnissen,The Masters’and the 
Forgers’ Secrets; X-ray Authentication of Paintings, s.d., s.l., p. 234.
15 Campbell, op. cit, p. 29.
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het paneel dendrochronologisch te onderzoeken, maar wellicht zal dat in de toekomst 
toch mogelijk zijn.
De vraag dringt zich op wat we uit dit alles mogen afleiden. Zijn de verschillen in schil­
dertechniek van de Doornenkroning en de Kruisdraging dusdanig groot dat een toe­
schrijving aan één en dezelfde schilder onhoudbaar wordt? Een dergelijke conclusie 
zou voorbarig zijn, vooral omdat er naast de grote verschillen ook opvallende over­
eenkomsten te zien zijn in de technische uitvoering van de twee panelen, bijvoorbeeld 
in de hooglichten op de metalen voorwerpen. De manier waarop de schilder het licht 
laat reflecteren van de metalen punten van de halsband en van de schouderplaat in de 
Doornenkroning (afb. 6), met enkele parallel geplaatste dunne penseelstreken met wat 
eruitziet als onverdund loodwit, is namelijk zeer goed vergelijkbaar met de helm uit 
Gent (afb. 10).
Laten we ook nog eens kijken naar de modellerende, dekkende verflaag aan het op­
pervlak, die zo karakteristiek is voor sommige gezichten in de Gentse Kruisdraging, 
zoals de man met de helm. Het gezicht van de man rechtsboven in de Doornenkroning 
(afb. 6) heeft deze laag inderdaad niet, maar als we dat vergelijken met het gezicht van 
de man linksonder op het schilderij in Londen (afb. 19) dan zien we dat daar wel een 
techniek is gebruikt die vergelijkbaar is met die van het schilderij in Gent, hoewel de 
dekkende w itte toplaag hier minder duidelijk afsteekt tegen de verflaag eronder. Dat 
lijkt te komen omdat de roze-achtige onderlaag hier minder transparant is dan in Gent. 
Maar deze onderliggende laag is goed te zien in het voorhoofd, rond het oog, en in de 
neus, maar ook in de hals van de man.
In het gezicht van de man rechtsonder in de Doornenkroning (afb. 20) zien we ook weer 
een dunne, w ittige bovenlaag, behalve in de neus, het voorhoofd, en in een een stukje 
van de nek net onder het oor, maar deze melkachtige laag ligt hier op een meer trans­
parante onderlaag dan bij de man linksonder in hetzelfde schilderij. De ondertekening 
is hier dan ook weer wel goed waar te nemen met het blote oog, zoals we zagen bij de 
Veronica in Gent, bijvoorbeeld links van het ooglid, tussen de neus en de mond, en op 
de kin. Ook is nog met wat moeite een zware, dubbele contourlijn te zien voor de grote 
neus, die dus oorspronkelijk kleiner was gedacht. Deze is nu lastig te ontwaren met
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het blote oog, waarschijnlijk omdat een restaurator er wat roze verf over heeft aange­
bracht om de zichtbaarheid terug te dringen.
De ondertekening is ook goed zichtbaar voor het blote oog in het midden van de Door- 
nenkroning, in het kleed van Christus en in de handen van de man rechts onder. Dit 
geeft de mogelijkheid om de stijl van ondertekeningen in Londen en Gent in deze de­
tails te vergelijken. In beide panelen worden de contouren voorbereid met een penseel, 
dat in Londen breder was. Arceringen te r voorbereiding van schaduwpartijen zoals in 
Londen ontbreken in Gent. De fijne, bruine diagonale arceringen die in de vrouw links 
van Veronica te zien zijn (afb. 13), met name onder de neus en op de kin, liggen óp het 
verfoppervlakte, en niet eronder. In het detail van het infrarood reflectogram (afb. 21) 
zijn de korte, herhaald aangezette contourlijnen in het gezicht van Veronica namelijk 
wel goed zichtbaar, maar worden de diagonale arceringen grotendeels doorstraald.16 
Deze bruine verf absorbeert dus wel wat infrarood, maar deze lijnen verschillen sterk 
van de zichtbaar gemaakte ondertekening, zowel in breedte als in grijswaarde.
De stijl van ondertekenen is consistent over het gehele Gentse paneel, waar steeds 
korte, soms gebroken dunne contourlijnen zijn gebruikt, die zijn aangebracht met een 
relatief fijn penseel. Overigens is de man met de helm niet de enige figuur wiens neus 
werd vergroot in de uitvoering in verf. Ook in sommige van de andere, haast karikatura­
le koppen werd namelijk de neus vergroot (afb. 22). Infraroodopnames geven overigens 
ook veel inform atie over de bewaringstoestand van een paneel. De dunne verticale 
lijnen in het hoofddeksel van de man achter Veronica en in de hals van de Heilige zijn 
bijvoorbeeld het gevolg van een fijn net van cracguelé dat de nervatuur in het houten 
paneel volgt (afb.23). De donkergrijze verticale baan door de hals van Christus en door
16 Ik ben Professor Maximiliaan P.J. Martens en zijn medewerkers van het Ghent interdisciplinary Center for 
Art &  Science bijzonder dankbaar voor het ter beschikking stellen van infrarood reflectografisch materiaal voor mijn 
inaugurele rede. Sindsdien werd de Kruisdraging opnieuw gedocumenteerd met IRR door medewerkers van het 
het Bosch Research en Conservation Project, waarbij de Osiris IRR camera van Queen’s University werd gebruikt, 
verworven dankzij de genereuze steun van Dr. Alfred Bader. De OSIRIS camera heeft een InGaAs sensor en een uit
6 elementen bestaande 150mm F/5.6 -  F45 lens, en heeft een spectraal bereik van 900 tot 1700 nm. Het schilderij 
werd in vier delen opgenomen op 22 november 2010 door Alex Gabov en Luc Van Muylem, in het Museum voor 
Schone Kunsten te Gent.
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het schild daaronder is een geretoucheerde strook over de naad van twee planken van 
het paneel.
De infraroodreflectografie van de man rechtsonder in de Londense Doornenkroning 
(afb.24) laat zien dat ook deze neus werd vergroot van de ondertekeningsfase naar de 
uitvoering in verf.17 Maar de contouren hier zijn langer en breder aangezet met een 
beduidend dikker penseel dan in Gent. Lorne Campbell observeerde dat de onderteke­
ning is aangebracht op een dunne grijze verflaag die zich onder het gehele schilderij 
bevindt.18 Deze grijze onderlaag absorbeert ook infrarood, waardoor het contrast met 
de ondertekening lager wordt, zeker in vergelijking met een uitvoering op een witte 
plamuurlaag. Maar hier is het gezicht wel opvallend grijzig in vergelijking met het rode 
kleed van de man en het lichte kleed van Christus, iets wat we ook zagen in de man 
linksonder in het schilderij. De vraag dringt zich op of die grijze laag inderdaad overal 
is aangebracht, of overal even dik.
Wanneer we het gehele infraroodbeeld beschouwen van het schilderij in Londen (afb.25) 
valt deze merkwaardig vlekkerige absorptie nog meer op. Twee van de vijf gezichten 
lijken wel doorstraald te worden, het gezicht van Christus en dat van de figuur linksbo­
ven. De dun geschilderde grijs-blauwe achtergrond, een donkere zone in de IRR, b lijft 
opvallend opaak voor infrarood maar Campbell geeft ook hiervoor een verklaring. In 
de achtergrond was namelijk oorspronkelijk een blauwe lucht geschilderd. Deze lucht 
hoorde volgens Campbell niet bij de huidige compositie van de Doornenkroning maar 
bij een eerder ontwerp op hetzelfde paneel dat niet werd voltooid.19 De aanwezigheid 
van deze strook met blauwe lucht onder de huidige achtergrond is volgens Campell
17 De Doornenkroning werd met IRR onderzocht door Rachel Billinge, Research Associate in the Conservation 
Department of the National Gallery, Londen op December 7,1993. Infrarood reflectografie werd uitgevoerd met 
een Hamamatsu C2400 camera met een N2606 serie infrarood vidicon. De camera is toegerust met een 36mm 
lens en een Kodak 87A W ratten filter. De infrarood reflectogrammen werden digitaal gemonteerd met Vips-ip 
software. Voor meer informatie over deze software zie de Vips website: www.vips.ecs.soton.ac.uk. Ik ben Rachel 
Billinge en de National Gallery Londen bijzonder dankbaar voor het ter beschikking stellen van dit materiaal.
18 Campbell, op. cit., p. 34.
19 Ibidem, p. 30 -  31, en afb. 2, p. 33.
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bevestigd door waarnemingen met de microscoop,20 maar deze is ook goed zichtbaar 
in de röntgenopname (afb.26). Maar wat hier ook opvalt zijn de grote verschillen in 
absorptie van röntgenstralen in de gezichten. De gezichten van de drie figuren die er 
relatief grijs uitzagen onder infrarood zijn nu relatief licht op de röntgenopname, wat 
wijst op een intensiever gebruik van loodwit. Kunnen we hier wellicht verschillende 
schildertechnieken herkennen die naast elkaar zijn toegepast binnen één en hetzelfde 
schilderij?
20 Ibidem., p. 30.
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H et atelier van Jan van Eyck op een gravure naar een ontwerp van Stradanus, uitgegeven rond 1591 door Philips Galle 
in Antwerpen. De meester-schilder, centraal afgebeeld, leidt de werkplaats. Assistenten bereiden verf, een medewerker 
schildert een portret, en leerlingen oefenen zich in het tekenen.
The workshop of Jan van Eyck in an engraving after a design by Stradanus, published around 1591 by Philips Galle in 
Antwerp. The master painter, centrally depicted, leads the workshop. Assistants prepare paint, a collaborator paints a 
portrait, and pupils practice drawing.
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Eén meester of één atelier?
Jheronimus van Aken werkte net als zijn tijdgenoten niet alleen, maar binnen de con­
text van een werkplaats, waar meer personen werkten onder leiding van de meester. En 
des te geslaagder een bepaalde meester was, des te meer assistentie hij nodig had, en 
in grotere opdrachten werkten meesterschilders regelmatig samen. Naast leerlingen 
waren er ook assistenten die het vak al wat beter verstonden, en er waren gezellen. 
Deze volleerde schilders, in het Engels zo toepasselijk aangeduid met journeymen, reis­
den vaak van stad naar stad om een korte tijd bij een meesterschilder te werken, langer 
was vaak niet toegestaan door het gilde.21 Om succesvol te zijn moesten deze schilders 
wel snel leren in de stijl van de nieuwe meester te kunnen werken, als het ware als 
stilistische kameleons. Het is niet bekend of dergelijke regels ook in 's-Hertogenbosch 
van kracht waren rond 1500 maar het was regel in plaats van uitzondering dat er meer 
handen actief waren binnen een atelier, en dat er vaak en intensief samen werd ge­
werkt, ook aan één en hetzelfde schilderij. Deze samenwerking kon zowel horizontaal 
(dus naast elkaar) als verticaal (na elkaar) plaatsvinden, of in een combinatie daarvan. 
En we mogen gevoeglijk aannemen dat dat in het atelier van Bosch niet anders was.
De fam iliebanden waren ongebru ike lijk  sterk in de werkplaats aan de M arkt in 
's-Hertogenbosch waarin Jheronimus van Aken aktief was. Jheronimus stamde uit een 
waar schildersgeslacht: zowel zijn overgrootvader Thomas van Aken, zijn grootvader 
Jan, en zijn vader Anthonius waren allemaal schilders. Drie broers van Anthonius (dus 
ooms van Jheronimus) waren schilder: Thomas, Goessen en Jan van Aken. Ook twee 
broers van Jheronimus schilderden: Goeswinnus (de oudste zoon) en Jan van Aken, 
en we weten uit de archieven dat deze geruime tijd in hetzelfde huis aan de Markt 
woonden en werkten als Jheronimus.22 Ook twee neven, de zonen van Goeswinnus, 
Johannes en Anthonis van Aken, waren schilder, en we mogen aannemen dat deze 
jongens ook in het fam ilieatelier werkzaam zijn geweest.
21 Zie bijvoorbeeld Lorne Campbell, “The Early Netherlandish Painters and Their Workshops”, in: D. Hollanders - 
Favart en R. Van Schoute (red.), Le dessin sous-jacent dans la peinture. Colloque III, Le problème Maître de 
Flémalle-van der Weyden. Louvain-la-Neuve 1981, p. 4 3 -6 1 .
22 Zie bv. Vink, op. cit., p. 20.
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Koldeweij geeft als voorbeeld van de hechte samenwerking tussen de familieleden het 
buitengewoon interessante fe it dat wanneer de kerkfabriek van de Sint Jan in 1481 
aandringt op een snelle levering van de twee luiken voor een trip tiek met de Schepping 
van de Wereld, volgens Koldeweij wellicht het befaamde Tuin der Lusten in het Prado, 
er een contract afgesloten wordt met Goossen van Aken, en niet met Jheronimus!23 
Het lijkt alleszins aannemelijk dat zijn bloedverwanten een belangrijke rol speelden in 
de verschillende fases van de produktie van de schilderijen, van ondertekening to t het 
verfoppervlak, en ook in de 'marketing' daarvan. Het beeld dringt zich op van de familie 
van Aken als een hechte schildersclan die samen een succesvol bedrijfje runden, met 
Jheronimus als het meest begaafde lid.
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23 Koldeweij, Vermet en Vandenbroeck, op. cit., p. 68 -  70.
-4> &  Tenslotte
Ter afsluiting, het is goed om ons te realiseren dat veel van de verschillen in techniek 
die we gezien hebben, zoals de stijl van de ondertekeningen en de mate van transpa­
rantie van de eerste verflaag, zich onder het verfoppervlak bevinden. Maar de over­
eenkomsten die we gezien hebben, zoals de hooglichten in loodwit en de dekkende 
oppervlaktelagen, liggen ju ist aan of op dat verfoppervlak. We zullen wellicht nooit 
kunnen achterhalen wie precies wat deed, maar het is verleidelijk om te denken dat 
Jheronimus, het creatieve brein van de familie, door de laatste hand te leggen aan deze 
werken daar ook een soort kwaliteitskeurmerk aan toevoegde. Maar dat is vooralsnog 
speculatie, hopelijk weten we over een paar jaar meer, als de resultaten van het Bosch 
Research and Conservation Project er zijn. Daarom past hier slechts één enkele slotop­
merking: wordt vervolgd.
Afb. 11: Atelier Dieric Bouts, M aria met Kind, ca. 1475. Olie op paneel, 30,5 x 21,6 cm.
Cambridge (Massachusetts), Harvard Art Museums/Fogg Museum, nr. 1959.186.
G ift o f Mrs. Jesse Isidor Straus in memory o f her husband, Jesse Isidor Straus, Class of 1893. 
[President and Fellows, Harvard College, Cambridge, Massachusetts]
Fig. 11: Workshop Dieric Bouts, Virgin and Child, ca. 1475. Oil on panel, 30,5 x 21,6 cm.
Cambridge (Massachusetts), Harvard A rt Museums/Fogg Museum, no. 1959.186.
G ift of Mrs. Jesse Isidor Straus in memory of her husband, Jesse Isidor Straus, Class of 1893. 





Afb. 12: Als afbeelding 11, röntgenopname. 
Fig. 12: As figure 11, x-radiograph.
35
Afb. 13: Detail uit afbeelding 5. [Luc Van Muylem voor het Bosch Research and Conservation Project] 
Fig. 13: Detail from figure 5. [Luc Van Muylem for the Bosch Research and Conservation Project]
Much has been said and written about Joen or Jheronimus van Aken, nowadays better 
known as Hieronymus Bosch.1 In 2001 Jos Koldeweij stated: "It is d ifficu lt to think of 
another artist about whom as much has been written, speculated, and suggested than 
Hieronymus Bosch. Thousands of articles, hundreds of books and booklets, and innu­
merable studies and popular scientific or popular texts about him and his works have 
been published.”2 The flood of Bosch literature has only fu rthe r increased since these 
words were w ritten ten years ago.
It seems as if this enormous amount of publications is in inverse ratio to the available 
facts, with what we know with certainty about Jheronimus van Aken. That is actually 
very little, and there is still a great deal of uncertainty about his biography, the limits 
of the attributed oeuvre, and the chronology w ithin that oeuvre. Dated works have 
not survived, and there is not a single work that we can connect to the painter with 
full certainty through a documented commission. The iconographical interpretation of 
the works continues to raise questions, and the meaning of some works is downright 
puzzling. A se lf-portra it does not exist, and the oldest known portra it of the painter, 
the famous drawing in the Receuil d'Arras (fig. 1), dates from around 1550, postdating 
the painter's death in 1516 with at least th ir ty  years. In 1987 Marijnissen summed 
up the situation aptly: "Let us just admit that a rt h istory is pretty much at a loss with 
Bosch.''3
1 I am grateful to Jos Koldeweij and Matthijs Ilsink for their careful reading of earlier versions of this text and their 
suggestions for improvement.
2 Jos Koldeweij, Bernard Vermet and Paul Vandenbroeck, Jheronimus Bosch; AUe schilderijen en tekeningen, 
Rotterdam (Tent. cat. Museum Boijmans Van Beuningen) 2001, p. 11.
3 Roger H. Marijnissen, Hiëronymus Bosch; H et volledige oeuvre, Haarlem 1987, p. 18.
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The oeuvre and technical research
Some twenty-five to th irty  works are currently attributed to Hieronymus Bosch. But 
even w ithin this relatively small group one can observe striking differences in the man­
ner of execution. I will try  to discuss a few of these aspects of technigue in the con­
text of questions of a ttribution and chronology. A reliable demarcation of the oeuvre 
remains essential for any consideration of the iconography or the reception of Bosch's 
work. New proposals for attribution or d isattribution of a work will not be made here; 
instead I will try  to outline the complexity of the subject by comparing two paintings 
in detail.4
Besides detailed photographs taken under normal light, I will also use a number of 
x-radiographs and infrared images, optical techniques through which we can study the 
various layers of the painting. Paintings are complex three-dimensional objects, built 
up in a number of layers, and with technical examinations we can uncover inform a­
tion about these successive phases of production. Through fluorescence under u ltra­
violet light we can easier recognize retouchings, and with infrared reflectography we 
can reveal the underdrawing, the preparatory sketch, from under the layers of paint. 
X-rays allow us to register layers of paint that lie hidden under the paint surface, and 
by means of tree ring research or dendrochronology we can establish a post-quem for 
the production of the support panels.
Prof. emeritus Peter Klein (Hamburg University) has performed dendrochronological 
analyses of some eighty panels by Bosch and his followers. Dendrochronology can 
establish the earliest possible year of execution, and the results of these analyses 
are thus of great value for a more precise demarcation of the oeuvre. Klein has been 
able to establish that several works cannot have been painted before 1516, the year of 
Bosch's death. Among this group of works that can no longer be accepted as by Bosch 
are panels that had earlier been generally regarded as from the hand of the master, for 
example the Wedding at Cana, in the Museum Boijmans Van Beuningen in Rotterdam,
4 I am very grateful to Rachel Billinge in London and to Prof. Maximiliaan Martens in Ghent for making high-quality 
images available for this inaugural lecture, many of which unpublished at the time.
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and the large Crowning with Thorns in the Escorial.5 Another surprise was that the 
Garden of Earthly Delights in the Prado in Madrid could possibly be dated considerably 
earlier than had generally been thought. Obviously, we need to keep the lim itations of 
dendrochronology in mind, and we also know that Bosch occasionally re-used older 
panels.6 But the arguments for a relatively early date for the Garden of Earthly Delights 
should be seriously investigated, also because the dendrochronological analysis of a 
copy of its left wing in the Escorial also allows for a very early dating.7 The available 
dendrochronological findings thus result in a relative chronology within the group that, 
used with the necessary caution, is certainly of great value.
5 Peter Klein, “Dendrochronological Analysis of Works by Hieronymus Bosch and His Followers”, in: Jos Koldeweij 
and Bernard Vermet (eds.), Hieronymus Bosch; New Insights Into His Life and Work, Rotterdam 2001,
p. 120 -131 .
6 See for example Ester Vink, “Hieronymus Bosch’s Life in ’s-Hertogenbosch”, in: Jos Koldeweij and Bernard 
Vermet (eds.), Hieronymus Bosch; New Insights Into His Life and Work, Rotterdam 2001, p. 22.
7 See further Bernard Vermet, “Baldass was right; The Chronology of the Paintings of Jheronimus Bosch”, in:
Eric De Bruyn and Jos Koldeweij (eds.), Jheronimus Bosch; His Sources, ’s-Hertogenbosch 2011, p. 296 -  319.
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Underdrawings
The underdrawing can provide im portant information about the genesis of a paint­
ing. Let us look at Christ Mocked in London (fig.2), w ith a detail (fig.3). In the infrared 
reflectogram of this detail (fig. 4) we can see the preparatory drawing, which was pre­
sented by Lome Campbell in 1997 and published two years later.8 This underdrawing 
consists of long, broad contours that are executed by an assured hand with a relatively 
thick brush. Some of the deeper shadows are prepared with parallel hatching, for ex­
ample in the folds of the green cloak. As Campbell pointed out, we can also discern 
a number of striking changes between the underdrawing and the execution of the 
composition in paint. For instance, the cap on the man's head was planned in a lower 
position on his forehead, and his staff was longer in the underdrawing. He was also 
bringing his left hand to his mouth: the knuckles are discernable and the index finger 
points to his mouth. Such changes in composition, which are rule rather than excep­
tion with Bosch, show that we are certainly not dealing with slavish copy of an earlier 
developed concept.
As the paint surfaces, the style of the underdrawings in different paintings can also 
be compared. In 1967 Roger Van Schoute, observed three different styles of under­
drawing in six paintings by Bosch.9 Jan Piet Filedt Kok, in 1972, described the under­
drawing of another four paintings from the collection of the Museum Boijmans van 
Beuningen. Filedt Kok emphasized that as well as differences there were also sim ilari­
ties to be observed in Van Schoute's groups, and he proposed that the underdrawings 
should be classified into two groups instead of three.10 Some th irty  years later, in 2001, 
Van Schoute, w ith Hélène Verougstraete and Carmen Garrido, published a fu rther
8 Lorne Campbell, “Bosch, Christ Mocked (The Crowning with Thorns), N G 4744”, in: H. Verougstraete and R. Van 
Schoute (eds.), Le dessin sous-jacent et la technologie dans la peinture. Colloque XII. La peinture dans les Pays-Bas 
au 16e siècle. Pratiques d’atelier; Infrarouges et autres méthodes d’investigation, Leuven 1999, p. 29 — 35.
9 R. Van Schoute, “Over de techniek van Jeroen Bosch”, in: Jheronimus Bosch; Bijdragen bij gelegenheid van de 
herdenkingstentoonstelling te ’s-Hertogenbosch 1967, p. 72 -  79.
10 Jan Piet Filedt Kok, “Underdrawing and drawing in the work of Hieronymus Bosch; a provisional survey in 
connection with the paintings by him in Rotterdam”, Simiolus, 6 (1972 -  1973), p. 133 — 162.
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Afb. 15: Detail uit afbeelding 5, röntgenopname.
Fig. 15: Detail from figttre 5, x-radiograph.
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elaboration of the three different styles of underdrawing in Bosch's oeuvre.1 Such strik­
ing differences within a single oeuvre are often explained by the stylistic development 
of the painter, who, in the course of time, would prepare his work in a different style of 
underdrawing, but the fact that the underdrawings from the interior and exterior of the 
Temptation of St. Anthony trip tych in Lisbon fall into two different groups makes such 
an explanation d ifficu lt to maintain. Nor do these three groups follow the available 
dendrochronological findings concerning these panels. As a result the three authors 
have abandoned the idea of stylistic development as an explanation, but they continue 
to maintain that they are the work of a single artist: "There is no reason to think that an 
artist would have used only a single type of underdrawing in the course of his life. On 
the contrary, in line w ith the historical approach proper to critical examination of the 
underdrawing, it is logical to suppose that he would adapt his style to circumstances.''12 
It is possible that a painter adapts his style of underdrawing to the circumstances of 
the day, and it is fascinating to speculate about what could have caused such different 
styles of underdrawing within a single triptych; another possible explanation is that 
the underdrawings were carried out by different people who were working in the same 
workshop. In 2004  Fritz Koreny, in his comparative study of paintings, underdrawings 
and drawings, came to the conclusion that a number of works should not be a ttrib ­
uted to Bosch himself but to a highly talented, left-handed assistant, whom he later 
coined the Master of the Haywain.13 In my opinion, such a dissection of the oeuvre 
into different hands is also not fu lly satisfactory, because the collaboration within the 
fam ily-run workshop of Bosch was possibly more intensive and more complex than has 
been assumed up to now. It is in this regard im portant to emphasize that we can not 
only observe large differences in technigue between the works, but also interesting 
similarities.
11 Roger Van Schoute, Hélène Verougstraete and Carmen Garrido, “Bosch and his Sphere. Technique”, in:
Jos Koldeweij and Bernard Vermet (eds.), Hieronymus Bosch; New Insights Into His Life and Work, Rotterdam 
2001, p. 102 -119 .
12 Ibidem, p. 107.
13 Fritz Koreny, “Hieronymus Bosch: Überlegungen zu Stil und Chronologie”, in: Jahrbuch des Kunsthistorischen 
Museums W ien, 4/5 (2002/3), 2004, p. 47 -  75.
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Afb. 16: Jheronimus Bosch, Drieluik van Sint Wilgefortis (detail), ca. 1497 of later. Olie op paneel, 104 x 63 cm 
(middenpaneel). Venetië, Palazzo Ducale.
Fig. 16: Hieronymus Bosch, Triptych of Saint Wilgefortis (detail), ca. 1497 or later. Oil on panel, 104 x 63 cm 
(central panel). Venice, Palazzo Ducale.
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Afb. 17: Detail uit afbeelding 5. [Luc Van Muylem voor het Bosch Research and Conservation Project] 




An interesting comparison can be made between the London Christ Mocked and Christ 
Carrying the Cross in Ghent (fig. 5). Both panels are 74 centimeters high, and the sizes 
of the figures are comparable. But the painterly execution of the two panels differs 
rather strongly. In the Christ Mocked we find ample attention for the rendering of the 
surface textures of the materials that are depicted, such as metal, cloth, fur, leather, 
wood and oak leaves. In the Ghent panel, on the other hand, the evenly high-quality 
of painting is much less determined by the rendering of textures, which seems subor­
dinate to the horrific  character of the imagery. The foreshortening of the backwards 
leaning figure holding the cross is highly impressive, but when we look up close at the 
oak leaves in the London work and the wood of the cross in the Ghent work, we can see 
that the wood of the cross is depicted with a minimum of means, yet with maximum 
effect (figs. 6 and 7). The fur of the hat of the man in the London painting too, (fig. 6) is 
painted in convincing surface texture, while the feather on the hat of the man directly 
to the left of Christ in the Ghent panel (fig. 8) is only a mere suggestion of shape. This 
difference in surface texture rendering can be seen in other details as well. For exam­
ple, the arm-piece of the metal armour in London is carefully modeled through reflec­
tions of light and the colors of its surroundings (fig. 9). The helmet in the Ghent panel 
(fig. 10) is also convincingly depicted, but a much simpler method has been used here: 
the direct reflections of light are shown with a few thin brushstrokes of what appears 
to be unmixed lead white, but there is no attempt to show the reflected colors of the 
surroundings in the matt metal. The helmet itself is more thinly painted, and the light 
brownish underlayer is visible in places. The flesh color is also built up differently in 
Ghent where strik ingly more lead white seems to have been used locally in the final 
paint layer, thus in the surface of the painting, while the underlying layer is noticeably 
transparent. This firs t layer of paint is so thin and transparent that in some places the 
underdrawing shimmers through. For example we can see, even with the naked eye, 
that the nose of the man in the helmet was planned to be much smaller in the under­
drawing.
The use of such an opaque scumble on the paint surface is not a common technique 
for painting flesh tones in oils. In the traditional paint build-up for flesh tones in Early
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Afb. 18: Detail uit afbeelding 5. [Luc Van Muylem voor het Bosch Research and Conservation Project] 
Fig. 18: Detail from figure 5. [Luc Van Muylem for the Bosch Research and Conservation Project]
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Afb. 19: Detail uit afbeelding 2. [National Gallery, Londen]
Fig. 19: Detail from fïgure 2. [National Gallery, London]
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Afb. 20: Detail uit afbeelding 2. [National Gallery, Londen]
Fig. 20: Detail from figure 2. [National Gallery, London]
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Netherlandish painting in fact it was the lower layers of underpainting that were mod­
eled with lead white, and these were then built up with transparent glazes. This underly­
ing layer is usually invisible to the naked eye, but because the pigment contains lead it 
registers light in x-radiographs. This is well-illustrated by the Virgin and Child from the 
Dirk Bouts group in the Harvard Art Museums in Cambridge, Massachusetts (fig. 11). The 
flesh tones are evenly modeled on the paint surface, but in the x-radiograph (fig. 12) 
we can see dense concentrations of lead white in an earlier paint layer, fo r instance 
on the forehead, the bridge of the nose, and the exposed breast.
The flesh tone in fig. 6, a detail from the London Christ Mocked, is indeed built up strik­
ingly different than in the Veronica on the Ghent panel (fig. 13). In fig. 6 the paint layer 
is thicker, and lead white is used on the paint surface only for highlights, for example 
where the light is reflected from the man's shiny nose. The face of the Veronica on the 
Ghent panel, just as that of the man in the helmet, (figs. 1 0 and 17), is modeled with a 
thin white opaque surface layer that is painted over a noticeably transparent lower 
layer. In the faces of both Veronica and the woman to the left of her the underdrawing 
can be seen with the naked eye in some places.
The comparison of the x-radiographs of the two details (figs. 1 4 and 15) shows that the 
London face does indeed contains considerably more lead white and is more thickly 
painted than the Veronica in Ghent. Also in the face of the woman to Veronica's left is 
v irtually no lead white to be seen.
As far as the thin white opaque top layer is concerned, a proper insight into the state of 
conservation of a painting is naturally of great importance since it is possible that such 
a layer of paint was present on the surface of Christ Mocked, but was later removed. 
According to Roger Van Schoute the painting is "overcleaned'' and “ the paint-layer 
is worn down",14 but Lome Campbell wrote: "The paint is a little  worn in some places, 
notably in Christ's robe; as usual, the red lakes have probably faded slightly; but there
14 Roger Van Schoute, “X-raying the paintings of Hieronymus Bosch”, in: Roger Marijnissen, The Masters’ and the 
Forgers’ Secrets; X-ray Authentication of Paintings, s.d., s.l., p. 234,
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are no serious losses and many areas are in remarkably good condition''.15 It seems 
to me that this detail does indeed appear to have been preserved in good condition, 
something confirmed by the x-radiograph of this detail.
What a partia lly worn opague surface layer looks like can be seen in a detail from a 
trip tych by Bosch in the Doge's Palace in Venice (fig. 16). The surface layer here seems 
to be more light pink than white, but that must be verified by microscopic examination 
- the Bosch Research and Conservation Project will offer the opportunity to do this. 
However, what is also noticeable in this detail is that the painter has used this local 
opague top layer not only for the flesh tones but also on the red paint, to model the 
breast of the saint.
On the Ghent panel too, we see that the use of a local opague top layer over a transpar­
ent underlayer is not only done in white, such as in the face of Veronica and the man 
with the helmet (fig. 17), but also in other colors. For the face of the woman to the left 
of Veronica a grayish paint has been used for the same effect (fig. 13). This paint does 
not absorb x-rays and so remains dark in an x-radiograph (fig. 15).
We find this remarkable painting technigue in other heads in the Ghent panel as well, 
fo r instance in the top right background figures (fig. 18). Consistently, we see a trans­
parent firs t paint layer that is painted over locally w ith a second, opague layer. Without 
doubt this is a guick and efficient work method that suited a successful workshop that 
had to satisfy a great demand. As early as 1604 Karel van Mander praised Bosch's 
transparent paint layers through which the underdrawing is visible. Although doubted 
by some, the Ghent panel is traditionally regarded as an authentic late Bosch. Regret­
tably, up to now it has not been possible to subject the panel to dendrochronological 
examination (the edges with the end grain have become inaccessible in a restoration), 
but it might be possible to do measure the growth rings on the x-radiographs in the 
future.
15 Campbell, op. cit., p. 29.
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Afb. 21: Detail uit afbeelding 5, IRR. [Bosch Research and Conservation Project]






The question arises as to what we can conclude from all this. Are the differences in 
painterly technique between Christ Mocked and Christ Carrying the Cross so great 
that an a ttribution to a single painter becomes untenable? Such a conclusion would be 
premature, especially since besides great differences there are also notable similarities 
to be seen in the technical execution of the two panels, for example in the highlights 
on the metal objects. The way in which the painter lets the light reflect from the metal 
points on the collar and shoulder plate in Christ Mocked (fig. 6), with a few parallel thin 
brushstrokes in what seems to be a pure lead white, in fact is very comparable to the 
way in which that is done in the Ghent helmet (fig. 10).
Let us look once again at the use of a scumble for modeling, the locally applied opague 
paint layer on the surface that is so characteristic for some of the faces in the Ghent 
Christ Carrying the Cross, such as the man with the helmet. The face of the man top 
right in Christ Mocked (fig. 6) does not have such a layer, but if we compare it to the 
face of the man lower left in the London painting (fig. 19) we can see that a comparable 
technique has been used as in Ghent, although here the opaque top layer is in less 
contrast to the paint layer under it. This appears to be due to the fact that the pink­
ish lower layer here is less transparent than the lower layers in Ghent. However, this 
underlying layer can be clearly seen on the forehead, round the eye and nose, and also 
on the man's neck.
In the face of the man bottom right in Christ Mocked (fig-20) we again see a thin whitish 
upper layer, except on the nose, the forehead and part of the neck just under the ear, 
and this milky layer here does lie on a more transparent underlayer than is the case 
with the man bottom left in the same painting. The underdrawing here is also relatively 
easy to detect with the naked eye, as we saw with the Veronica in Ghent, for instance 
le ft of the man's eyelid, between his nose and his mouth, and on his chin. In addition, 
w ith a little  effort, a heavy double contour line is discernable for the large nose that 
was originally planned to be smaller.
The underdrawing is also clearly visible to the naked eye in the centre section of Christ 
Mocked, in Christ's cloak and the hands of the man bottom right. This gives us the
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Afb. 22: Detail uit afbeelding 5, IRR. [Bosch Research and Conservation Project]
Rg. 22: Detail from figure 5, IRR. [Bosch Research and Conservation Project]
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Afb. 23: Detail uit afbeelding 5, IRR. [Bosch Research and Conservation Project]
Fig. 23: Detail from figure 5, IRR. [Bosch Research and Conservation Project]
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possibility to compare the style of the underdrawing of the London and Ghent works. 
In both panels the contours were prepared with a brush, that in the London panel be­
ing broader. Hatching, used to prepare some areas of shadow in the London painting, 
is absent in the Ghent work. The fine, brown diagonal hatching that can be seen on the 
woman left of Veronica (fig. 13), particularly under the nose and on the chin, are on the 
paint surface, not under it. In the detail of the infrared reflectogram (fig.21) the short 
repeated contour lines on Veronica's face are indeed clearly visible, but the diagonal 
hatching is mostly penetrated.16 This brown paint then absorbs some infrared but these 
lines d iffer strongly from the revealed underdrawing in both width and tone.
The style of the underdrawing is consistent throughout the Ghent panel: short, some­
times broken, thin contour lines are executed with a relatively fine brush to indicate 
the positions of the main shapes. The man with the helmet is not the only figure whose 
nose was enlarged in the paint process. In some of the other, almost caricature-like 
heads, the noses have been enlarged as well (fig.22). Infrared images also give a great 
deal of inform ation about the state of conservation of a panel. The thin vertical lines 
in the headdress of the man behind Veronica and in the neck of saint, for example are 
the result of a fine craquelure that follow the grain of the wood (fig.23). The dark gray 
vertical strip running through Christ's neck and the shield under it is an area of retouch 
over the join between two planks of the panel.
16 1 am deeply grateful to Professor Maximiliaan P.J. Martens and his staff at the Ghent interdisciplinary Center 
for A rt &  Science for providing me with infrared reflectographic material for my inaugural speech. Since 
then, Christ Carrying the Cross has been documented again with IRR by staff of the Bosch Research and 
Conservation Project with the Osiris IRR camera of Queen’s University, acquired with the generous support of 
Dr. Alfred Bader. Queen’s OSIRIS camera has an InGaAs sensor and a 150mm F/5.6 -  F45 lense that consists 
of six elements, and has a spectral range of 900 to 1700nm.The painting was documented in four sections on 2.2nd 
November, 2010 by Alex Gabov and Luc Van Muylem, in the Museum voor Schone Kunsten, Ghent.
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Afb. 24: Detail uit afbeelding 2, IRR. [Rachel Billinge, National Gallery, Londen]
Fig. 24: Detail from figure 2, IRR. [Rachel Billinge, National Gallery, London]
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Afb. 25: Als afbeelding 2, IRR. [Rachel Billinge, National Gallery, Londen]
Fig. 25: As figure 2, IRR. [Rachel Billinge, National Gallery, London]
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The infrared refiectogram assembly of the man bottom right in the London Christ 
Mocked (fig.24) shows that this nose too was enlarged from the underdrawing phase to 
the execution in paint.17 However, the contours here are drawn with longer and broader 
touches, with a considerably thicker brush than in Ghent. Lome Campbell has observed 
that the underdrawing was applied on a thin gray paint layer that lies under the entire 
painting.18 This gray underlayer also absorbs some infrared, reducing the contrast with 
the underdrawing, certainly when compared with underdrawing that lies on a whitish 
layer. But here the face is noticeably grayish in comparison to the man's red cloak and 
the light mantle of Christ, something also observable in the face of the man at the bot­
tom left of the painting. The guestion arises as to whether the gray layer is indeed to 
be found over the entire painting, or if ft is equally thick in all places.
When we consider the overall infrared image of the London painting (fig. 25), this 
patchy absorption is even more striking. Two out of the five faces are penetrated with 
relative ease, the face of Christ and that of the figure top left. The th in ly painted gray- 
blue background strongly absorbs infrared, but Campbell has an explanation for this 
too. The background originally showed a blue sky, which, according to Campbell, does 
not belong to the present composition of Christ Mocked but to an earlier, abandoned 
design of a St. Christopher with the Christ Child.19 The presence of this strip of blue sky 
under the present background is confirmed by microscopic examination and is, accord­
ing to Campbell, visible as a broad, light zone in the x-radiograph (fig.26).20 It should be 
mentioned in this regard that the shape of the infrared absorbing (dark) area on the 
IRR (fig  25) does not match well with the X-ray absorbing (light) zone. However, what
17 Christ Mocked was examined in infrared by Rachel Billinge, Research Associate in the Conservation 
Department of the National Gallery, London on December 7,1993. Infrared reflectography was carried out using 
a Hamamatsu C2400 camera with an N2606 series infrared vidicon tube. The camera is fitted with a 36mm lens 
to which a Kodak 87A Wratten filter has been attached to exclude visible light. The infrared refiectogram mosaic 
was assembled on a computer using Vips-ip software. For further information about the software see the Vips 
website at www.vips.ecs.soton.ac.uk. I am very grateful to Rachel Billinge and the National Gallery London for 
making this material available.
18 Campbell, op. cit., p. 34.
19 Ibidem, p. 30 -  31, and fig. 2, p. 33.
20 Ibidem, p. 30.
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Afb. 26: Als afbeelding 2, röntgenopname. [National Gallery, Londen]
Fig. 26: As figure 2, X-radiograph. [National Gallery, London]
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is also noticeable are the great differences in absorption of x-rays in the faces (fig. 26). 
Interestingly, the faces of the three figures that showed relatively gray under infrared 
are relatively light in the x-ray photograph, which indicates a more intensive use of lead 
white, perhaps in combination with a thicker paint application. Is it perhaps possible 
that we are dealing with distinct painting technigues that are used side-by-side within 
one and the same painting?
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A single master or a single workshop?
Jherommus van Aken, like his contemporaries, did not work alone but in the context 
of a workshop where multiple people were active, directed by the master painter. The 
more successful a particular master was the more help he would have needed, and 
master painters regularly collaborated with other master painters on large commis­
sions. Besides apprentices there were also assistants who were more advanced in their 
craft, and there were journeymen, fu lly trained painters, who would often travel from 
town to town to work w ith a master painter fo r a short period of time, hence the ir 
name, a longer period was often forbidden by the guild.21 In order to be successful 
these painters had to be able to work in the style of the ir new masters, what you 
might call s tylistic chameleons. It is not known if such regulations were in place in 
's-Hertogenbosch around 1500, but it was rule rather than exception that a number of 
hands were active in a single workshop, sometimes on one and the same painting. This 
collaboration could be horizontal (working side-by-side, next to each other) or vertical 
(working one after another), or a combination of these. We may assume that it was no 
different in Bosch's workshop.
The family ties were unusually strong in the workshop on the Market sguare in 
's-Hertogenbosch where Jheronimus van Aken was active. Hieronymus came from a true 
painters' family: his great-grandfather Thomas van Aken, his grandfather Jan, and his 
father Anthonius were ail painters. Three of Anthonius' brothers (uncles to Hieronymus) 
were also painters - Thomas, Goessen and Jan van Aken. Two of Hieronymus' brothers 
also painted - Goeswinnus (the eldest son) and Jan van Aken, and we know from the 
archives that for a considerable time they lived and worked in the same house on the 
Market as Hieronymus.22 In addition, two nephews, Johannes and Anthonis van Aken, the 
sons of Goeswinnus, were painters and we may assume that these youths also worked 
in the family studio.
21 See for example Lome Campbell, “The Early Netherlandish Painters and Their Workshops”, in: D. Hollanders- 
Favart and R. Van Schoute (eds.), Le dessin sous-jacent dans la peinture. Colloque III, Le problème Maître de 
Flémalle-van der Weyden. Louvain-la-Neuve 1981, p. 4 3 -6 1 .
22 See for example Vink, op. cit., p. 20.
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As an example of the close collaboration between family members Koldeweij gives the 
extremely interesting fact that when in 1481 the church council of St. John's cathedral 
emphasizes the need for a speedy delivery of the two wings for a triptych with the Crea­
tion of the World - according to Koldeweij possibly the famous Garden of Earthly Delights 
in the Prado - a contract was made with Goossen van Aken, and not with Hieronymus!23 
It would seem fully plausible that his relatives played an important role in the various 
phases of production of the paintings, from underdrawings to surface paint, and also in 
the 'marketing' of work. The picture that emerges is of the van Aken family as a close 
clan of painters who together ran a highly successful business with Hieronymus as the 
most talented member.
Final remarks
In closing, it is im portant to realize that many of the differences in technique that we 
have seen, such as the style of underdrawing and the degree of transparency of the 
first paint layer, are to be found under the paint surface. However, the sim ilarities that 
we have noted, such as the highlights in lead white and the opaque modeling scum­
bles, lie in or on the paint surface. We will probably never be able to tell who did what 
precisely, but it is tempting to think that Hieronymus, the creative brain of the family 
van Aken, by doing the final touches to these works also provided necessary shared 
stylistic elements, as a kind of seal of quality. However, at the moment this is specu­
lation, hopefully we will know more in a few years time when the results of the Bosch 
Research and Conservation Project will be available. So there is only one suitable final 
remark to make here: to be continued.
23 Koldeweij, Vermet and Vandenbroeck, op. cit., p 68 -  70.
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Het Bosch Research and 
Conservation Project
H et Bosch Research and Conservation Project 
(BRCP) werd in 2009 gestart op initiatief van de stad 
’s-Hertogenbosch, het Noordbrabants Museum, het 
Jheronimus Bosch Art Center en de overkoepelende 
stichting Jheronimus Bosch 500 (bosch500.nl). Het 
internationale onderzoeksproject beoogt ter voorbe­
reiding op de viering van de vijfhonderdste sterfdag 
van Jheronimus Bosch (ca. 1450-1516) en de tentoon­
stelling Bosch Visions 2016 in het Noordbrabants 
Museum, het complete oeuvre van Bosch hoogwaar­
dig te documenteren en te onderzoeken. Ook kan 
het project inhoudelijke en materiële steun verlenen 
bij conservering en restauratie van de eigenhandige 
schilderijen van Jheronimus Bosch.
H et project wordt gecoördineerd door dr. Matthijs 
Ilsink en staat onder leiding van prof.dr. Jos Koldeweij 
(Radboud Universiteit Nijmegen). H et werkcomité 
bestaat verder uit prof.dr. Ron Spronk als tech­
nisch kunsthistoricus (Queens University, Ontario 
[Canada] en Radboud Universiteit Nijmegen), Luuk 
Hoogstede en René Hoppenbrouwers als schilderij- 
enrestauratoren (SRAL Maastricht), en Rik Klein 
Gotink als technisch fotograaf. 
www.bosch500. nl
The Bosch Research and 
Conservation Project
T he Bosch Research and Conservation Project 
(BRCP) was in itiated in 2009 by the city of 
’s-Hertogenbosch, the Noordbrabants Museum, 
the Jheronimus Bosch Art Center and the umbrella 
organisation Jheronimus Bosch 500 Foundation 
(bosch500.nl). In  preparation of the commemo­
ration of the 500th anniversary of the death of 
Hieronymus Bosch (approx. 1450-1516) and the 
exhibition Bosch Visions 2016 at the Noordbrabants 
Museum, the international research project aims at 
documenting and studying the complete works of 
Bosch at the highest level. The project can also pro­
vide substantive and material support in conserva­
tion and restoration of the paintings of Hieronymus 
Bosch.
The project is coordinated by dr. M atthijs Ilsink 
and supervised by Prof.Dr. Jos Koldeweij (Radboud 
University Nijmegen). Members of the research 
team further include Prof.Dr. Ron Spronk as tech­
nical art historian (Queen’s University, Ontario 
[Canada] and Radboud University Nijmegen), Luuk 
Hoogstede and René Hoppenbrouwers as painting 
restorers (SRAL Maastricht), and Rik Klein Gotink 
as technical photographer. 
www. boschSOO. co m
Jheronimus Bosch 500
M et de meerjarige, internationale manifestatie 
Jheronimus Bosch 500 herdenken de stad’s-Hertogen- 
bosch, inwoners en gasten het vijfhonderdste sterfjaar 
van Nederlands belangrijkste middeleeuwse schilder: 
Jheronimus Bosch (± 1450 -  1516).
Stichting Jheronimus Bosch 500 werkt met overheden, 
culturele organisaties, kennisinstituten, onderwijs­
instellingen, bedrijfsleven, stadsbewoners en kun­
stenaars uit binnen- en buitenland samen aan een 
omvangrijke en uitdagende Europese manifestatie, 
vol sociaal-culturele, wetenschappelijke en artistieke 
activiteiten. Het programma is opgezet als een drieluik 
waarin de panelen Visioen van de Stad, Visioen van de 
Fantasie en Visioen van het Verstand alle kunstvormen 
en aandachtsgebieden bestrijken.
In Het Visioen van het Verstand wordt kennis gebun­
deld en wetenschap verzameld over Jheronimus 
Bosch. Een prominent onderdeel van het Visioen 
van het Verstand is de SNS Reaal Fonds leeropdracht 
Jheronimus Bosch, geïnstalleerd aan de Radboud 
Universiteit Nijmegen. De leeropdracht is ingesteld ter 
bevordering van wetenschappelijke aandacht in onder­
wijs en onderzoek voor de laat-middeleeuwse schil­
derkunst in het algemeen en het werk van Jheronimus 
Bosch in het bijzonder. Aan de leerstoel is prof. dr. Ron 
Spronk als bijzonder hoogleraar verbonden. 
w w w . bosch500. n l
Jheronimus Bosch 500
W ith the multiannual, international event Jheronimus 
Bosch 500, the city o f’s-Hertogenbosch, it’s citizens 
and guests commemorate the 500th anniversary of the 
death of the most important mediaeval painter of the 
Netherlands: Hieronymus Bosch (± 1450 -  1516).
The Jheronimus Bosch 500 Foundation and authori­
ties, cultural organisations, knowledge institutes, edu­
cational institutes, trade and industry, citizens and 
individual artists from the Netherlands and abroad, 
are jointly developing a comprehensive and challen­
ging European Event full of social-cultural, scientific 
and artistic activities. The programme has been set up 
as a triptych in which the panels Vision of the City, 
Vision of the Fantasy and Vision of the Mind cover 
all art forms and fields of attention.
Vision of the Mind collects knowledge and combines 
science on Hieronymus Bosch. A  prominent subject 
of Vision of the Mind is the SNS Reaal Fund Chair 
Jheronimus Bosch, created at Radboud University 
Nijmegen. The chair was created for promotion of 
scientific attention in education and research for late- 
mediaeval painting in general and more specifically 
for Hieronymus Bosch. Prof.Dr. Ron Spronk has been 
appointed to the chair as extraordinary professor. 
www.boschSOO. com
Noordbrabants Museum
Het Noordbrabants Museum te ’s-Hertogenbosch is 
het museum voor kunst en geschiedenis van Noord - 
Brabant. De rijke collectie bestrijkt een lange periode, 
van prehistorie tot heden, waaronder hoogtepunten uit 
de schilderkunst van de Zuidelijke Nederlanden. Het 
Noordbrabants Museum is samen met de Stichting 
Jheronimus Bosch 500 initiatiefnemer en organisator 
van de internationale expositie ‘Bosch Visions’ 
die in 2016 in het dan volledig gemoderniseerde en 
uitgebreide museumcomplex te zien zal zijn. 
www. noordbrabantsmuseum. nl
Jheronimus Bosch A rt Center
Het Jheronimus Bosch Art Center biedt informatie 
over de schilder Jheronimus Bosch en zijn tijd. Het 
toont in het in ’s-Hertogenbosch gevestigde centrum 
onder meer kopieën van diens schilderwerken en 
beschikt over de grootse bibliotheek ter wereld van uit­
gaven over Bosch’werk. Daardoor fungeert het ook als 
trefpunt voor wetenschap en onderzoek HetJBAC wil 
de bezoekers, jong en oud, specialist en leek, kunstge- 
interesseerde en passant, prikkelen niet alleen te kijken 
naar de werken van Bosch, maar hen ook uitdagen mee 
te denken over zijn thema’s, denkwereld en motieven. 
Opdat Jheronimus Bosch als vernieuwer in de middel­
eeuwse schilderkunst voldoende recht wordt gedaan. 
www.jheronimusbosch-artcenter.nl
Noordbrabants Museum
The Noordbrabants Museum in ’s-Hertogenbosch is 
the leading museum for the art and history of Noord- 
Brabant. The extensive collection covers a long 
period, from prehistory to the present day, including 
the high points of the pictorial art of the Southern 
Netherlands. The Noordbrabants Museum is, 
together with the Jheronimus Bosch 500 Foundation, 
the initiator and organiser of the international exhibi­
tion jBosch Visions that will be held in 2016 in the then 
fully modernised and extended museum complex. 
ww w. noordbrabantsmuseum. nl
Jheronimus Bosch A rt Center
The Jheronimus Bosch Art Center offers informa­
tion on the painter Hieronymus Bosch and his time. 
Among other things, the ’s-Hertogenbosch centre 
displays copies of his paintings and it has the largest 
library in the world of publications on Bosch’s work. 
That also makes it a meeting point for science and 
research. JBAC not only wants to stimulate visitors, 
young and old, specialists and laymen, art lovers and 
passers-by, to look at Bosch’s paintings, but also to 
challenge them to think about his themes, his way 
of thinking and his motives. All this in order to do 
sufficient justice to Hieronymus Bosch as innovator 




SNS Reaal Fonds is volledige begunstiger van de bij­
zondere leeropdracht Jheronimus Bosch. Deze bij­
zondere leeropdracht is geïnstalleerd aan de Radboud 
Universiteit te Nijmegen en draagt de naam SNS 
Reaal Fonds leeropdracht Jheronimus Bosch.
De leeropdracht is ingesteld ter bevordering van 
wetenschappelijke aandacht in onderwijs en onder­
zoek voor de laat-middeleeuwse schilderkunst in het 
algemeen en het werk van Jheronimus Bosch in het 
bijzonder en is tot stand gekomen op initiatief van 
het Noordbrabants Museum (NbM), Jheronimus 
Bosch Art Center (JBAC) en stichting Jheronimus 
Bosch 500, alle gevestigd te ’s-Hertogenbosch.
SNS Reaal Fund
SNS Reaal Fund supports the special Chair 
Hieronymus Bosch in full. The special chair has 
been created at Radboud University Nijmegen and it 
bears the name SNS Reaal Fund Chair Hieronymus 
Bosch.
The chair was created for promotion o f scholarly 
attention in education and research for late-medi- 
aeval painting in general and more specifically for 
Hieronymus Bosch. It was realised on the initiative of 
the Noordbrabants Museum (NbM), the Jheronimus 
Bosch Art Center (JBAC) and the Jheronimus Bosch 





















Deel 10 - Volume 10 
Deel 11 - Volume 11
Deel 12 - Volume 12 
Deel 13 - Volume 13
Deel 14 - Volume 14 
Deel 15 - Volume 15
Deel 16 - Volume 16 
Deel 17 - Volume 17
Deel 18 - Volume 18
75 jaar gewapende iden tite it 1923 -1 9 9 8  - Niels Coppes (redactie), 1998
Met het oog op het licht - Sible de Blaauw, 2000
Oorlogssporen - Niels Coppes (samenstelling), 2000
De Heilige H ieronymus in het S tudeervertrek - BernardAikema, 2000
China zonder schaduw - Niels Coppes (samenstelling), 2001
Priorij Soeterbeeck te  Deursen - Harry Tummers (redactie), 2000
Jeroen Bosch in Den Bosch - Ester Vink, 2001
Ars Longa, Vita brevis? - Wouter Weijers, 2003
8 0  jaar KU Nijmegen - 80  objecten - Olivier de Jong, Agnes van der Voorden 
e.a., 2003
Restauratie: Geschiedenis en Vooruitgang - Anne van Grevenstein-Kruse, 2005 
Rijkdom in eenvoud. Laatmiddeleeuwse handschriften uit klooster Soeterbeeck - 
Hans Kienhorst e.a., 2005
Ornament, n ijverheid en kunst: de geschiedenis van het ontwerp - Peter Fuhring 
‘Zothe id ' in de duisternis. Middeleeuwse tekeningen in de S int-Pietersberg - 
Femke Speelberg, Jacoline Zilverschoon 
Kunstnijverheid en het Museum - Peter Fuhring
'Verscheijde Constige Vindingen'. De co llectie  ornam entprenten van Nanne Ottema - 
Peter Fuhring, Femke Speelberg
Goud - Z ilver - Oranje. Interacties van edel allooi -Joh.R. ter Molen
Verbru ikt verleden. Handschriftfragm enten in en uit boeken van klooster Soeterbeeck -
Hans Kienhorst
Eigenhandig? Opmerkingen bij de sch ildertechniek en toeschrijv ingsproblem atiek bij 
Jheronim us Bosch - Ron Spronk
De Stichting Nijmeegse Kunsthistorische Studies heeft als doel het uitgeven of doen uitgeven van proefschriften 
en andere publicaties, resulterend uit onderzoek ve rrich t door dan wel in samenwerking met de Afdeling Kunst­
geschiedenis van de Radbooud Universiteit Nijmegen. De stichting werd in 1993 opgericht en staat onder bestuur 
van prof.dr. Jos Koldeweij, prof.dr. Volker Manuth, dr. Mette Gieskes en dr. Bram de Klerck. wwvo.nks-books.org
The Foundation Nijmeegse Kunsthistorische Studies publishes or lets publish PhD theses and o ther publications 
resulting from  research done by, or in co llaboration w ith, the Departm ent o f A rt H istory at the Radboud Uni­
versity Nijmegen. The foundation was established in 1993; the curren t board consists of Prof. Dr. Jos Koldeweij, 
Prof. Dr. Volker Manuth, Dr. Mette Gieskes and Dr. Bram de Klerck. ww w.nks-books.org
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Afb. 5: Jheronimus Bosch, Kruisdraging. Olie op eiken paneel, 76,7 x 83,5 cm. Gent, Museum voor Schone 
Kunsten,nr. 1908-H. [UGent, Ghent interdisciplinary Center for A rt & Science]
Fig. 5: Hieronymus Bosch, Christ Carrying the Cross. Oil on oak panel, 76,7 x 83,5 cm. Ghent, Museum 
voor Schone Kunsten, no. 1908-H. [UGent, Ghent interdisciplinary Center for Art &  Science]

